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In dem Buch der Musikwissenschaftlerin Dr. Katarina Tomašević1 stellt die
Autorin die serbische Musikkultur der Zwischenkriegszeit in einem neuen
Licht dar, indem sie auf der musikalischen Landkarte Europas auf den Ort
Belgrad als Hauptstadt des neu gegründeten Staates am Balkan hinweist.
Diese Studie ist das Resultat mehrjähriger Erforschungen des europäischen
Rahmens der serbischen Musik2 und stellt einen ersten integralen Blick auf
die komplexen Strömungen der serbischen Musik in der behandelten Peri-
ode dar. Wie die Autorin im Vorwort betont, sind die Schlüsselbetrachtun-
gen dem „Dialog zwischen dem Traditionellen und dem Modernen auf den
spezifischen Wegen der Bildung des umfangreichen und stilistisch mehrwer-
tigen Korpus der serbischen Kunstmusik der Zwischenkriegszeit“ gewidmet
1Katarina Tomašević ist wissenschaftliche Mitarbeiterin des Musikwissenschaftlichen In-
stituts der Serbischen Akademie der Wissenschaften und Künste (serb. Srbska akade-
mija nauka i umetnosti, abgekürzt: SANU) in Belgrad. Sie ist Verfasserin von mehr als
50 Studien auf dem Gebiet der Musikwissenschaft. Der Schwerpunkt ihrer Forschungs-
arbeit liegt in der Thematisierung des europäischen Rahmens nationaler Musik, in
Aspekten des Modernismus in der serbischen Musik der ersten Hälfte des 20. Jahr-
hunderts sowie in der Geschichte der serbischen Musikszene vom 18. Jahrhundert bis
zur heutigen Zeit. Seit 2005 ist sie hauptverantwortliche Herausgeberin der Zeitschrift
Muzikologija.
2Die Publikation ist ein Auszug aus der 2004 fertiggestellten Doktorarbeit an der Fakul-
tät für Musikkunst in Belgrad (Mentorin: Dr. Mirjana Veselinović Hofman). Realisiert
wurde die Studie im Rahmen der Projektarbeit Musik am Scheideweg – serbischer, bal-
kanischer und europäischer Rahmen am Musikwissenschaftlichen Institut der SANU
in Belgrad.
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(S. 11). Die genannten Fragen finden im gesamten gesellschaftlichen, politi-
schen, ideologischen und künstlerischen Kontext der Epoche Betrachtung.
Weiter schreibt die Autorin, dass die Schlüsselprobleme der künstleri-
schen Epoche „im Dualismus widersprüchlicher, oft radikal entgegengesetz-
ter künstlerischer Programme und Praxis zu finden sind, sowie in den Va-
rietäten des Dialogs zwischen Tradition und Moderne“ (S. 12). Zusätzlich
zu üblichen Zwischentiteln hat K. Tomašević die Studie mit entsprechenden
‚musikalischen‘ Titeln ausgestattet, welche somit Hinweis darauf sind, dass
die einzelnen Kapitel methodologische ‚Variationen‘ des Hauptthemas dieses
Buches darstellen: I. Thema. Prolog. Ost–West im polemischen Kontext der
serbischen Musik; II. Präludium. Das Poem des Sonnenaufgangs: Im Auf-
dämmern der neuen Epoche; III. Fughetta. Belgrader Kontraste. Explosion
der Neuheiten und Echo der Reaktion; IV. Erste Variation. Am Scheide-
weg zwischen der alten und der neuen Epoche. Das Musikleben Belgrads.
V. Zweite Variation. Der polemische Kontext der Kunstepoche; VI. Codet-
ta; VII. Stretto. Sechs kurze Stücke. Tabellen (I–VI). VIII. Theoretischer
Kontrapunkt.
Das erste Kapitel („Thema. Prolog. Ost–West im polemischen Kontext
der serbischen Musik“) hat die Funktion eines Prologs bzw. einer Exposition
des Hauptthemas der Publikation, in welchem die Schlüsselfrage, mit wel-
cher sich die Autorin im weiteren Text beschäftigt, vorweggenommen wird.
In jener Zeit, als sich auf dem Balkan nach dem Ende des Ersten Weltkriegs
das Königreich der Serben, Kroaten und Slowenen – später das Königreich
Jugoslawien – herausgebildet hatte, stellte die serbische Kultur keinen ein-
heitlichen, homogenen Komplex dar. Es wurde von der neuen Kulturpolitik
erwartet, dass sie „eine Basis zur Konstitutierung einer neuen jugoslawischen
Identität bietet, welche in der Vereinheitlichung aller innerhalb der Grenzen
des neuen Staates befindlichen ethnischen Gruppen bestünde“ (S. 17). To-
mašević bemerkt, dass sich zwischen den beiden Weltkriegen in Belgrad ein
Parallelismus zwischen zwei unterschiedlichen Kulturmodellen herausgebil-
det hatte, nämlich dem bürgerlichen und dem kleinbürgerlichen Modell. Zu
diesen beiden gesellt sich mit „dem Aufkommen der sozialistischen Bewe-
gung und der kommunistischen Ideologie“ auch ein drittes anti-bürgerliches
Modell: das proletarische Kulturmodell. Dies hatte eine „Zweiteilung des
Geistes“ zur Folge und „verursachte eine Dychotomie des kulturellen Be-
wusstseins“ (S. 19).
Die zentralen Fragen der schöpferischen und kritisch-ideologischen Akti-
vitäten der Vertreter aller aktiver Komponistengenerationen bezogen sich
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auf die Bestimmung der Physiognomie und des Inhalts des ‚Nationalstils‘
sowie auf die Strategie der zukünftigen Entwicklung der serbischen, d. h. ju-
goslawischen Musik im europäischen Rahmen. Der Autorin gemäß war die
Schlüsselfrage, ob es sich bei Jugoslawien nun um den Osten im Westen
oder den Westen im Osten handelte, im Geist jener Epoche nachzuspüren.
Tomašević betont, dass das Festhalten am Erbe des europäischen Westens
Hand in Hand ging mit der ausdrücklichen Ablehnung all dessen, was mit
dem Osten – in der Bedeutung von Orient – in Verbindung stand und in
kollektiven Darstellungen symbolisch gekennzeichnet war. Außerdem weist
sie auf einzelne typische, repräsentative Ideen in der schöpferischen Orien-
tierung wichtiger Protagonisten jener Periode hin (Miloje Milojević, Petar
Konjović, Josip Slavenski), bei welchen die Fragen nach der Hinwendung in
Richtung Osten und Westen eine besondere Akzentuierung erhielten.
Auf dem selben Weg aber in einer anderen Spur der ‚Avantgarde‘ sieht
die Autorin auch die Gruppe junger serbischer Studenten in Prag (Mihovil
Logar, Dragutin Čolić, Milan Ristić, Ljubica Marić, Stanojlo Rajičić, Vo-
jislav Vučković), die bei ihrer Rückkehr nach Belgrad Mitte der dreißiger
Jahre des 20. Jahrhunderts auf Kritik stießen und auf die Forderung, „dass
sie sich die reinen nationalen Quellen des Musikschatzes aneignen mögen“.
Gemäß der Aussagen der Autorin wurden die ‚Jungen‘ der ‚Entnationa-
lisierung‘ beschuldigt, und es wurde dabei übersehen, dass das serbische
Volkslied ausgerechnet mit Kornelije Stanković Einzug in die Geschichte
der europäischen Musik hielt, und zwar auf Grundlage der Wiener klas-
sizistischen ‚Schul‘-Harmonie. Ebensowenig wurde bedacht, dass auch das
Vorbild für alle Befürworter der ‚nationalen Ausrichtung‘, Stevan Stojano-
vić Mokranjac, während seiner Studienzeit in München und Leipzig sowohl
Johann Sebastian Bach als auch seinem Zeitgenossen Richard Wagner Be-
wunderung entgegenbrachte, oder dass er in Rom viel erlernt hat, indem er
die Werke Giovanni Pierluigi da Palestrinas studierte.
Das zweite Kapitel („Präludium. Das Poem des Sonnenaufgangs: Im Auf-
dämmern der neuen Epoche“) ist der Rezeption des Oratoriums Vaskrsenje
[Auferstehung] von Stevan Hristić gewidmet, welches am 2. Mai 1912 im Bel-
grader Nationaltheater uraufgeführt worden war. Innerhalb dieser Fallstudie
beleuchtet die Autorin den polemischen Zusammenstoß zwischen den Kriti-
kern und dem Komponisten und zeichnet somit ein musikalisches Porträt
Belgrads vor dem Ersten Weltkrieg, wobei sie gleichzeitig auf das Niveau
der Musikkritik der damaligen Periode verweist.
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Im dritten Kapitel („Fughetta. Belgrader Kontraste. Explosion der Neu-
heiten und Echo der Reaktion“) stellt K. Tomašević das Phänomen der
Mode, der Massenkultur und der Musik als deren Segmente zur Diskussi-
on und kommentiert den sozialen Status der Frau als Musikerin sowie die
Expansion neuer Kommunikationsmedien – Radio, Film und Grammofon.
Die Welle der amerikanischen Massenkultur (Kinematografie, Jazz) stürz-
te mit Ende des Ersten Weltkriegs schnell auf Belgrad herein. Bälle und
Miss-Wahlen waren in Mode, und moderne Tänze amerikanischer Herkunft
hielten über Paris in Belgrad Einzug und verdrängten völlig die bis dahin
getanzten europäischen Polkas, Quadrillen und Walzer. Die Veränderung
des gesellschaftlichen Status‘ der Frau – Frauen schlossen immer häufiger
universitäre Diplomausbildungen ab – war ebenso ein Vorzug der Moderni-
sierung der Gesellschaft. Bis 1931 erlangten zweitausend Frauen ein Diplom
an der Universität. Außerdem erwies sich die Einführung neuer Medien auch
im Fall Belgrads als unersetzlicher Katalysator der Modernisierung. Die fei-
erliche Eröffnung der Radiostation am 24. März 1929 stand völlig im Zei-
chen der jugoslawischen Kunstmusik (Stevan Hristić, Krešimir Baranović,
Petar Krstić), und die Integration von Radio Belgrad in das globale Feld
der Medien hatte eine ausschlaggebende Bedeutung für die Verbreiterung
des Kommunikationsbereichs.
Bereits in seinem ersten Jahr des Bestehens übertrug Radio Belgrad sieben
Konzerte aus Prag und Wien und sodann aus München, Berlin und von den
Salzburger Festspielen. Allerdings hatten diese Neuerungen auch ein „Echo
von ironischem Kommentar, Spott und auch Zorn nach sich gezogen“. In der
Musikerzunft rief so etwa das Aufkommen von Grammofonplatten und von
Radio eine große Sorge hervor: Die Musiker „fürchteten, dass die klassische
Konzertart zur Präsentation von Musik aufgegeben werden wird“ (S. 72).
Im vierten Kapitel („Erste Variation. Am Scheideweg zwischen der alten
und der neuen Epoche. Das Musikleben Belgrads“) stellt – in einzelne Unter-
kapitel gegliedert – die Autorin das Musikleben der serbischen Hauptstadt
dar (Oper und Ballett; Orchester- und Kammermusik; Chormusik; Proble-
me und Fortschritte im Schulwesen; Bemühung um Qualität und Kampf um
das Publikum; Zeitschriften) und zeigt parallel dazu die Ereignisse in der
Literatur und der Bildenden Kunst auf. Es ist von großer Bedeutung, dass in
dieser Zeit in Belgrad viele bekannte Künstler (wie Paul Weingarten, Eugen
d’Albert, Alfred-Denis Cortot, Nikolaj Orlov, Alexander Borovsky, Arthur
Rubinstein, Claudio Arrau, Jan Kubelík usw.) und Ensembles auftraten. So
konzertierte in Belgrad etwa Paul Hindemith am 21. Dezember 1924 mit dem
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Amar-Hindemith-Quartett, und es gastierten das Berliner Sinfonieorchester
(1928), die Zagreber Philharmonie (1930) sowie die Tschechische (1931), die
Rumänische (1934), die Berliner (1936) und die Slowakische Philharmonie
(1940), außerdem das Berliner Kammerorchester (1936) und das Orchester
der Frankfurter Oper (1940). Diese Auftritte waren wesentliche Indikatoren
für den neuen Status Belgrads auf der musikalischen Karte Europas.
K. Tomašević weist auf die wichtigsten Bereiche hin, dank deren Entwick-
lung ein dynamischer Dialog zwischen serbischen Kunstschaffenden mit der
Kunst ihrer Zeit ermöglicht wurde. An ihnen lassen sich zugleich die Effekte
der Modernisierung betrachten: 1) Gründung von Einrichtungen, 2) Ausbil-
dung heimischer Künstler im Ausland, 3) Aufenthalt ausländischer Künstler
auf serbischem Gebiet, 4) Repertoire-Politik, 5) Das System der Rezepti-
on, 6) Gründung von Kunstzeitschriften und Entwicklung der Kunstkritik
(S. 81). Besondere Beachtung schenkt die Autorin jenen Daten, die Hinweise
über den „Durchbruch wirtschaftlicher Beziehungen im Funktionieren des
Musiklebens“ geben sowie Daten, die auf „die sich intensivierende Verbrei-
tung des Kommunikationskontextes der serbischen Musik im europäischen
und internationalen Rahmen“ hinweisen (S. 126).
Im Fokus des fünften Kapitels („Zweite Variation. Der polemische Kontext
der Kunstepoche“) steht die Debatte über die Frage nach der Entwicklungs-
strategie der serbischen nationalen Kunst nach dem Ende des Ersten Welt-
kriegs, welche zu Beziehungen ‚pro‘ und ‚contra‘ Europa führte. Zahlreiche
Künstler „stellten sich die Frage, ob die serbische Kultur ein Bestandteil des
europäischen Kulturuniversums wäre oder einem eigenen kulturellen Modell
auf dem Balkan angehöre“.
Während die Vertreter der älteren Generation – als Bewahrer der Traditi-
on – entgegen der modernen Tendenzen in Europa an deren kultureller Iden-
tität festhalten wollten, so waren hingegen die poetischen und ideologischen
Beschäftigungen sowie die Schaffensaktionen des jüngeren Nachwuchses vor-
wiegend „auf den Bruch jeglicher Verbindungen mit der Tradition ausge-
richtet und mehr auf der Suche nach gänzlich neuer kultureller Identität“
(S. 144). K. Tomašević verweist auf die Verwandtschaft, die zwischen den
grundlegenden poetischen, ästhetischen und ideologischen Gesichtspunkten
im Schaffen der Musiker, der Literaten sowie der bildenden Künstler besteht.
In der letzten ‚Variation des Themas‘ („Zweite Variation. Der polemische
Kontext der Kunstepoche“) über die unterschiedlichen Scheidewege in der
serbischen Musik in der Zwischenkriegszeit tauchen in der Betrachtung der
Autorin Probleme stilistischer Überkreuzungen auf, und zwar zwischen Ele-
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menten der ‚alten‘ und ‚neuen‘, der ‚nationalen‘ und ‚kosmopolitischen‘, der
‚traditionellen‘ und ‚modernen‘ Musiksprache. Katarina Tomašević zieht im
Jahr 1931 eine Zäsur, da sie es als ein repräsentatives Jahr ansieht, in wel-
chem gemäß des Wirkens einiger unterschiedlicher stilistischer Programme
eine deutliche Spannung zwischen dem musikalisch ‚Alten‘ und musikalisch
‚Neuen‘ entstand.
Während des gesamten vierten Jahrzehnts lebte die Tradition des 19. Jahr-
hunderts sowohl in Kompositionen älterer Komponisten (Petar Krstić) als
auch jüngerer, konservativ orientierter, weniger begabter Komponisten (Lju-
bomir Bošnjaković) noch immer aktiv weiter.
Andererseits verweist die Autorin auf das Schaffen der Vertreter der jüngs-
ten Komponistengeneration (geboren um 1910), welche sich der bestehen-
den lokalen Tradition widersetzte und sich auf der Suche nach neuen Aus-
drucksmöglichkeiten nach Prag wandte (S. 246). Mit der Betrachtung der
Überschneidungen des Archaischen und Modernen in den Kompositionen
von Josip Slavenski und Marko Tajčević schließt die Autorin darauf, dass
„das Überkreuzen und Durchdringen einzelner stilistischer Elemente als sti-
listische Konstanten der serbischen Musik zwischen den beiden Weltkriegen
angesehen werden kann – und zwar auf allen Linien in deren Entwicklung“
(S. 246).
Ein bedeutendes Segment der Studie bilden auch die Beilagen: Tabellen,
in denen die Autorin eine Auswahl an hundertfünfzig Werken von neun-
undzwanzig Komponisten darstellt und somit dem Leser eine eigenständige
Anthologie repräsentativer Realisierungen der betrachteten Periode bietet
sowie zwei Abhandlungen („Über den Scheideweg“ und „Studie über die Be-
griffe“), welche unter dem gemeinsamen Titel „Theoretischer Kontrapunkt“
zusammengefasst sind.
Von besonderem Wert in diesem Buch sind die dokumentarischen Unterla-
gen (Fotos und Notenbeispiele), welche vorwiegend aus dem Archivfond des
Musikwissenschaftlichen Instituts der SANU in Belgrad stammen. Dieses
technisch vorbildhaft gestaltete Buch beinhaltet außerdem auch eine Biblio-
graphie, eine Zusammenfassung auf Englisch sowie einen Namensindex.
Die Studie von Katarina Tomašević stellt nicht nur die musikwissenschaft-
liche Kompetenz der Autorin unter Beweis, welche erfolgreich eine Synthe-
se zwischen ihren wissenschaftlichen Forschungen in fruchtbarem Austausch
zwischen traditioneller und neuer musikwissenschaftlicher Praxis zu schaffen
vermag, sondern auch ihre Fähigkeit, den Leser kunstvoll durch die komple-
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xe ‚Polyphonie‘ der ineinander verwobenen stilistischen Strömungen in der
serbischen Musik der betrachteten Zeitperiode zu geleiten.
Deutsch von Vera Merkel
Rüdiger Ritter (Bremen)
Michael F. Runowski, Polnische Orgelmusik nach
1945. Einführung und ausgewählte Beispiele,
Saarbrücken (VDM Verlag Dr. Müller) 2009, 83 S.,
zahlreiche Notenbeispiele und Abb.,
ISBN 978-3-639-11690-8
So klein und unscheinbar diese Publikation aussieht, so wichtig ist sie den-
noch, wird hier doch ein zu Unrecht vernachlässigtes Kapitel der neueren pol-
nischen Musikgeschichte in kompetenter, konzentrierter und dennoch leicht
fasslicher Form dargeboten. Zwar kann die moderne polnische Musik auf-
grund des seit 1956 existierenden und seinerzeit so spektakulären Festivals
Warszawska Jesień [Warschauer Herbst] auch im Ausland als immerhin in
groben Grundzügen bekannt gelten. Da aber – wie Runowski selbst hervor-
hebt – geistliche Musik auf diesem Festival nie eine größere Rolle spielte,
blieb dieser Bereich polnischen Musikschaffens nicht nur im Ausland, son-
dern auch in Polen selbst einem breiteren Publikum verborgen. Umso in-
teressanter ist die Existenz einer durchgehenden polnischen Orgelmusiktra-
dition seit Kriegsende bis heute, und doppelt interessant ist diese Existenz
angesichts der Spannung zwischen katholischem Glauben und kommunisti-
schem System in der Volksrepublik Polen.
Nach einleitenden Bemerkungen zur Quellenlage erläutert Runowski kurz
die Situation der Orgelmusik im betrachteten Zeitraum. Er unterscheidet
eine erste Periode von 1945 bis ca. 1960, in der der Sozialistische Realismus
die schöpferischen Möglichkeiten stark einengte und sich viele Orgelkompo-
sitionen sogar noch an den neoklassizistischen Traditionen der polnischen
Zwischenkriegszeit orientierten, bis dann eine neue Generation von Musi-
kern und Komponisten die künstlerischen Ausdrucksmöglichkeiten erweiter-
te. Diese neue Generation widmete sich nicht nur der Komposition, sondern
